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rudimentären Klang des Schwirrholzes angelegt war. Funktionalität und Eigenständigkeit 
sind dann aufgehoben im Ensemble von Musikarten und Verhaltensweisen als Ganzem, das 
ein korrelatives System mit wechselnden historischen Schwerpunkten bildet, strukturiert 
nach dem Stand der Möglichkeiten und der gesellschaftlichen Ausprägung der Humanisie-
rungsfunktion. In dem so zu bestimmenden 'gegliederten Kontinuum' hat nun als historische 
Errungenschaft auch unverkiirzte Eigenständigkeit ihre konkrete Bedeutung. 
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Vladimir Karbusicky 
MODELLE UND PROBLEME DES "MARXISMUS IN DER MUSIKWISSENSCHAFT" 
Die Anwendung des Marxismus tritt als der einzige Weg einer Verwissenschaftung der 
bürgerlichen Musikologie auf. Die Floskel wie: "nur der Marxismus", "die einzige Me-
thode" usw. findet man als selbstbehauptendes Sprachmittel in den methodologischen De-
klarationen, allerdings nicht in jeder Entwicklungsperiode der zum Marxismus sich be-
kennenden Musikologen. 
Die Definitionen dieser Anwendung leiden aber an Verschwommenheit. Sagt Zofia Lissa 
am Anfang ihrer marxistischen Tätigkeit in ihren 'Erwägungen über die marxistische Me-
thodologie in der Musikwissenschaft' (poln. 1950, Chib~ski-Festschrift), diese Methodo-
logie ergäbe sich aus den "marxistischen erkenntnistheoretischen Prinzipien, dem histo-
rischen und dialektischen Materialismus", so ist es eine Allgemeinheit, mit der konkret 
nichts anzufangen ist. Welche Prinzipien sind die gültigen, wenn es sich um musikalischen 
Stil, um musikalische Formen, um Wandel von Musikstrukturen handelt? Der Weg zur 
Mischung bestehender Ausgangspunkte in der Entwicklung des marxistischen Denkens, de-
ren Historizität nicht unterschieden wird, liegt offen. Der Monismus, auf dem sonst der 
Marxismus basieren möchte, gelingt nicht, und so macht Lissa nebeneinander geltend: 
Musik als funktionelles Phänomen; Musik als Bestandteil der Ideologie, d. h. des von der 
Basis determinierten Überbaus; Musik als spezifische Form des Sozialbewußtseins; als 
Widerspiegelung der objektiven Wirklichkeit; als Mittel des Klassenkampfes; als Erkennt-
nisform, aber zugleich Musik als Erlebnis, dann wiederum als Ergebnis eines Kampfes von 
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Gegensätzen; Musik als subjektiver Ausdruck, aber zugleich als Äußerung objektiver Ge-
setzmäßigkeiten, dann wiederum als dialektische Einheit von Inhalt und Form, nebenbei 
aber auch als Ausdruck der Dialektik von Quantität und Qualität etc. etc. 
Wird angesichts solcher disparater Ausgangspunkte eine umfassende Definition aufgestellt, 
so scheint die Verschwommenheit unausweichlich zu sein. Zitat aus einem anderen General-
programm aus d. J. 1962: "Die fundamentale methodologische Aufgabe der marxistischen 
Musikologie ist es, einerseits auch im Bereich der Erforschung der Geschichte und Theorie 
der Musik konsequent den historisch-materialistischen Gesichtspunkt geltend zu machen, 
der jede individuelle Musikerscheinung in ihrer untrennbaren Bindung mit der betreffenden 
sozial-ökonomischen Formation auffaßt, und andererseits alle musikalische Gesetzmäßig-
keiten unteilhaft in ihrem gegenseitigen dialektischen Zusammenhang und ihrer Einheit zu 
betrachten, sowie die allgemeinste Form dieser spezifischen Gesetzmäßigkeiten zu ent-
hüllen, d. h. diejenige Form, in der sich all die Teilgesetzmäßigkeiten untereinander durch-
dringen und sich widerspiegeln (Jaroslav Jir:1nek: Die fundamentalen philosophischen Pro-
bleme der marxistischen Musikologie, tsch. in: Hudebnf v'!!da m-IV /1962). 
Es ist ein Schachtelsatz mit 67 Wdrtern (im Orig.) und feierlich-ornamentalen Sprachre-
gistern einer Überlegenheit dieses Systemdenkens (fundamental, konsequent, untrennbar, 
unteilhaft, enthüllen) und Pleonasmen (gegenseitiger dialektischer Zusammenhang), wobei 
in den Sprachstrom einige der marxistisch-leninistischen Schlagwörter eingeflochten wer-
den (Gesetzmäßigkeit, dialektische Einheit, Widerspiegelung usw.). Diese Akzente sind ty-
pisch für den Sowjetmarxismus, wiederum nicht in jedem stadium seiner Entwicklung. 
Das Programm einer marxistischen Musikgeschichtsschreibung von Georg Knepler (in: 
Musikgeschichte des XIX. Jh., 1961, Einleitung) hat andere Akzente: nur der Marxismus 
sei imstande, "verborgene zusammenhänge aufzuzeigen", er lege die "komplizierten Ner-
venbahnen" bloß, "welche die Sphäre der Kunst mit den Sphären der materiellen Produk-
tion und der politischen Klassenkämpfe verbinden", er zeige "den Einfluß subtiler ideologi-
scher Vorgänge auf die Musik und ihre Mittel". Dies sind Akzente etwa des mittleren, klas-
senkämpferischen Marx um 1848 und des ökonomischen Determinismus des reifen Marx; bei 
Jirinek überwiegen die Akzente des späten Engels und zum Teil die Lenins von 1908. 
Die Rückkehr zum "jungen Marx" charakterisiert das Krisenstadium der marxistischen 
Ideologie. statt der leninistischen, mechanistisch-sensualistischen Definition der Kunst als 
Widerspiegelung liest man nun immer öfter die philosophisch-anthropologische Definition 
der Marxschen Pariser Manuskripte, welche die Kunst als "Aneignung" der Umwelt charak-
terisiert und die aktive Wechselbeziehung zwischen dem Menschen und seinem geistigen Pro-
dukt betont. In der Regel taucht dabei auch die erste der Marxschen Thesen über Feuerbach 
auf, die auf die aktive Rolle des Subjekts hinweist. Somit wird der "junge Marx" zur stütze 
des Reformismus bzw. einer Revision der erstarrten Widerspiegelungslehre. 
Der radikalistische Marxismus im Westen, namentlich in der BRD, fügt noch weitere Ak-
zente hinzu. Sehr oft ist hier das kämpferisch umwandete Vokabular Th. W. Adornos zu fin-
den ("gesellschaftliche Relevanz", aggressiven Ton anschlagen", "Adäquanz", "Totalität" 
und ähnliches mehr). Dazu kommt ein vulgarisierter ökonomischer Determinismus: das Ba-
sis-Überbau-Modell von Marx wird unaufmerksam gelesen, so daß als die Basis nicht die 
Produktionsverhältnisse, sondern die Produktionskräfte betrachtet werden. Diese Verschie-
bung ist offensichtlich auf Adorno zurückzuführen, bei dem allerdings das Wort "Produktiv-
kraft" eine metaphysische Bedeutung hat. Die auf diese Weise entstandenen Kurzschlüsse 
(wie: Manufaktur= Fuge) verfolgen die ehemaligen Marxisten aus den Ostblockstaaten, an 
die Emphase ihrer eigenen Jugendzeit erinnernd, mit langmütigem Lächeln. Der "Marxis-
mus in der Musikwissenschaft" wird hier nämlich nur noch offiziell beschworen; sonst wird 
betrieben die sogenannte "Integration", praktisch ein Nachholen der Wissenschaft der übri-
gen Welt mit immer intensiver hineingearbeiteten Modellen des strukturalismus, der Phäno-
menologie und der vom "jungen Marx" abgeschirmten Anthropologie. 
Aus den angedeuteten Unterschieden ergeben sich zwei Thesen: 
1. Es gibt mehrere zugleich mögliche Modelle eines "Marxismus in der Musikwissenschaft"; 
2. Ihre Geltendmachung ist von der Phasenentwicklung der marxistischen Ideologie abhän-
gig; diese Abhängigkeit wird nicht reflektiert. Eine Übersicht der historisch sich konstitu-
ierten Modelle: 
a) Das philosophisch-anthropologische Modell (Marx der Manuskripte bis etwa zu den Thesen 
über Feuerbach, d. h. bis 1844/45; der Schlüsselbegriff ist die "Aneignung" der Umwelt 
durch die Kunst, indem das Kunstwerk als eine nie dagewesene "neue Natur" auf die Kul-
tivierung der Sinnesorgane des Menschen rückwirkt); 
b) Das ideologisch-kämpferische Modell (Marx der Zeit um 1848; hier wird Kunst reduziert 
auf Ideologie; der Schlüsselbegriff: "Kunst ist Waffe des Klassenkampfes"); 
c) Das ökonomisch-deterministische Modell (Marx des "Kapitals" seit etwa 1853-59; dies 
ist das Modell von "Basis-Überbau", wobei das "gesellschaftlich Gesetzmäßige" in den 
Vordergrund rückt). 
Durch diese drei Ausgangspunkte ist im allgemeinen das Aktions- und Interaktionsfeld abge-
steckt, das heute die drei Hauptkonfessionen unterscheidet, wobei alle den Anspruch erheben 
dürfen, "authentisch Marxisch" zu sein: a) Der "Europäische Marxismus", b) der Maoismus, 
c) der Sowjetmarxismus. Die Häretiker befinden sich dazwischen (der Trotzkismus als Hy-
bride von a) und b), der Titoismus als die von a) und c), der Castrismus als die von b) und c)). 
Hinzu kommen noch wenigstens drei sich geschichtlich entwickelnde Ausgangspunkte: 
d) Das "dialektische" Modell (der späte Engels; Kunstwerke werden der Triade These-Anti-
these-Synthese angepaßt oder als Ergebnis eines "Kampfes der Gegensätze" interpretiert; 
Modelle einer "dialektischen Einheit" von Inhalt und Form, von Quantität und Qualität, von 
Subjekt und Objekt etc.); 
e) Das mechanistisch-sensualistische Modell (der Schlüsselbegriff ist die "Widerspiegelung", 
begründet auf Lenins Pamphlet gegen Mach, Avenarius und Bogdanow von 1908; dieser 
Begriff wurde um 1931 unorganisch auf die Ontologie der Kunst übertragen; er definiert 
die Kunst als eine erkenntnisvermittelnde "Widerspiegelung der objektiven Wirklichkeit") ; 
f) Das politisch-pragmatische Modell (hier wird ontologisiert der stalinistische "soziali-
stische Realismus" als eine staatsaffirmative und nationalistische Kunst; die Geschichte 
der Kunst wird metaphysisch als ein "ewiger Kampf zwischen dem Realismus und dem 
Formalismus" stilisiert; Stabilisierung um 1932-1936). 
Wird die Historizität dieser bestehenden Modelle nicht reflektiert, so kommt es zu end-
losen und unfruchtbaren streitereien um das "authentische" Modell. Eine logische Kohärenz 
erreicht man meist nur durch Wortspielereien wie: "widerspiegelnde Aneignung" oder umge-
kehrt "aneignende Widerspiegelung" - beides wörtlich in den Referaten der Marxisten auf 
diesem Kongreß. 
Das zweite Verwirrungsmoment ist die Phasenentwicklung der marxistischen Ideologie, 
die ebenfalls nicht reflektiert wird: a) die Kampfphase, b) die Euphoriephase, die sich kurz 
vor und dann nach der Machtergreifung, sei sie auch nur eine gedachte, einzustellen pflegt, 
c) die Krisenphase, d) die Gegenamplitude des Revisionismus und verschiedener Reform-
versuche, e) eine politische Scheinfestigung der doktrinären Kampf- und Euphoriephase, 
diesmal unter dem Vorzeichen einer "Integration" und "Synthese" - praktisch eines Eklekti-
zismus mit herrschender geistigen Mittelmäßigkeit. In jeder dieser Phasen rücken andere 
der erwähnten Modelle in den Vordergrund. Die größte Chance einer Verwissenschaftung 
der ideologisch infizierten Musikologie besteht in der Phase d) , in der die Prinzipien der 
wissenschaftlichen Methodologie: logische Beweisführung, unvoreingenommene Quellenfor-
schung, soziologische Empirie und Unterscheidung zwischen Hypothese und Tatsache, von 
neuem entdeckt werden. Zu den Entdeckungen dieser Epoche gehört auch die Feststellung, 
daß es auch nicht-klassengebundene, "anthropologische" Komponenten der Musik sowie in-
nere Energien der Musikform. gibt. 
Die Geltendmachung des "Marxismus in der Musikwissenschaft" ist ein typisch ideologi-
scher, d. h. unbewußter oder in Unwissenheit künstlich gehaltener Prozeß. Diese Erschei-
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nung verlangt nach einer soziologischen Metaanalyse: einer Theorie des Denksystems, das 
selbst als die einzig mögliche Metaanalyse der "bürgerlichen Musikwissenschaft" auftritt. 
Dorothea Kolland 
MUSIK UND MUSIKPOLITIK IN DEUTSCHLAND NACH 1918 
Zum ersten Mal in der Geschichte Deutschlands übernahmen nach der Revolution im No-
vember 1918 die SPD und die USPD, in denen der überwiegende Teil der Arbeiter organi-
siert war, die Regierungsverantwortung. Diese Regierungsverantwortung war allerdings, 
wie sich bald zeigte, eine scheinbare - die eigentliche Macht war in den Händen der Groß-
industrie verblieben, die in enger Verbundenheit mit der rechten SPD-Führung alles da-
für tat, die eigentlichen Forderungen der Arbeiterklasse nach einer sozialistischen Demo-
kratie in eine soziale Demokratie abzuschwächen, um in ihrer Machtposition unangetastet 
zu bleiben. 
Diese tatsächlichen Machtverhältnisse wurden sorgsam verschleiert, so daß sie für große 
Teile der Arbeiterschaft undurchschaubar blieben; verschleiert vor allem durch schein-
bares Eingehen auf Forderungen der Arbeiter in Punkten, die für die eigentlichen Macht-
verhältnisse nicht unmittelbar gefährlich waren, z.B. im Bereich der Kulturpolitik. 
Die Arbeiter konnten selbst auf eine lange Tradition eigener kultureller Betätigung zurück-
blicken. Es seien nur die Arbeitersängerchöre und die Arbeiterbildungsvereine erwähnt, 
die bisher jedoch relativ isoliert neben dem bürgerlichen Kulturbetrieb existierten und 
von ihm keinesfalls gefördert, sehr oft, gerade in der Zeit der Sozialistengesetze, dage-
gen unterdrückt worden waren. Später wurde die politische Zielsetzung dieser Kulturorga-
nisationen durch die unklare politische Haltung der SPD verwässert, die in den Chören zu 
einer Anlehnung an das Repertoire kleinbürgerlicher Gesangvereine führte. 
Die Wirtschaftskrise und die Inflation nach 1918 entschleierte die kapitalistischen Produk-
tions- und Zirkulationsverhältnisse, die man früher zu verdecken gesucht hatte. Die wirt-
schaftlichen Schwierigkeiten einerseits, das revolutionäre Vorbild der Arbeiter anderer-
seits hatten zur Folge, daß auch die Musiker sich organisierten. Zunächst bildeten sich 
Arbeiter- und Soldatenräte, z.B. an der ehemaligen Hofoper zu Berlin, die in allen Fra-
gen, auch in den im engeren Sinne künstlerischen, Mitbestimmungsforderungen geltend 
machten. Schon 1918 wurde ein freigewerkschaftlicher Musikerverband gegründet (DEMUV). 
Die Musiker fochten, z. T. auch mit Streiks, Lohnkämpfe aus und wehrten sich gegen Ent-
laosungen. 
Die kulturpolitischen Forderungen der Arbeiter, die Wirtschaftskrise, die Politisierung 
der Musiker bildeten den Hintergrund für die Kulturpolitik der ersten Jahre der Weimarer 
Republik, die sich durch harte Kämpfe zwischen Reaktion und Fortschritt auszeichneten. 
Die Reaktion kämpfte für die Wiederherstellung und Perfektionierung der alten bürgerlich-
wilhelminischen Musikkultur, der fortschrittliche Flügel suchte in mehr oder weniger kon-
sequenter Weise nach neuen Möglichkeiten einer demokratischen Musikkultur. 
Im Kampf der Reaktion wurde aus den verschiedenen Elementen fortschrittlicher Musik 
und Musikkultur ein großer, bunter Eintopf: Begriffe wie "modern, jüdisch, international, 
kulturbolschewistisch, links, atonal111 wurden zu Synonyma, der "freie Wettbewerb" wurde 
dem "sozialistischen Einheitsstaat112 entgegengestellt, als "kulturbolschewistisch" galt zu-
gleich Schönberg wie der streikende Orchestermusiker. Die Furcht dieses Flügels, die sich 1 
vor allem niederschlug in Haßtiraden in der "Zeitschrift für Musik", einst von dem fort- I 
schrittlichen Bürger Robert Schumann gegründet, nun auf einer ideologischen Linie mit dem 
deutschnationalen "Kunstwart" des Ferdinand Avenarius und seinem "Dürerbund113, war je-
doch vor allem gegen alle die gerichtet, die den Thron der Bourgeoisie am gefährlichsten 
ins Wanken brachte, gegen die Sozialisten und Kommunisten. Je sicherer sie sich waren, 
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